Músicas populares by Martí Pérez, Josep
MÚSICA ESO l/ESO 2 
MATERIALS DE MÚSICA PER A L'ESO 
Versions per a Andalusia, Catalunya, Territori MEC i Comunitat Valenciana 
Material per a l'alumnat
.•••..............................••...........•...•..•...........•.••••.••.• 
Graó Música. ESO 1 
Uibre per a l'alumnat 
+ 2 quaderns d' activitats 
oc~ 
\." 
Pep Alsína I Maravillas Diaz I Francisca Dios I M. Angeles Q,lán I 
Albert Gíneslá / Francisco Gutíérrez / Angel LDmas I Josep M. Vil., 
PVP Dibre + 2 quadems: 
1.995PTA 
Material per al professorat 
C\c~ 
?'-"" 
Graó Música. ESO 2 
Uibre per a l'alumnat 
+ 2 quadems d'activitats 
Cristina Garcla I Albert Ginestá I Andrea Giráldez / 
Adrián Eduaroo GonZález / Pasqual Pastor / Josep M. Vil.r 
CD 1 
Audicions per a 
¡'alumna!, 
32 fragments 
musicals 
PVP: 500 PTA PVP Uibre + 2 quadems: 1.995 PTA 
...•.............•..•...............•..•...........•.••.•..................•.. 
Guia del professorat 
• Disseny curricular • Proposta d'activitats • 
Partitures per analitzar a l' aula • 
Comentaris d'audicions i l'explotaci6 didactica corresponent • 
Bibliografía i videografia • 
Audicions per al professorat 
4 CD amb obres i 90 fragments 
musicals comentats a la 
Guia del professorat 
CD [ Obres musical s d'Occident 
La música i la seva evolució . 
Historia de la música amb 
propostes didélctiques i 
49 audicions 
Pep Alsina I Frederic Sesé 
Uibre + 2 CD amb 49 obres 
i fragments que jI· lustren 
la história musical 
CD 11 La música de les comunitats espanyoles 
CD III La veu humana 
CD IV Melodies, ritmes i instruments de tot el m6n 
Monografía 
moderna 
Josep Martí Pérez 
Departamento de Musicolo­
gía. CSIC. Barcelona 
¿Oué es la música 
popular? 
Músicas populares 
A pesar de que continuamente hablemos de «músicas populares urbanas» o de 
«música popular» haciendo referencia a la actual producción musical, difícil­
mente hallaremos una definición satisfactoria del concepto. En realidad, este 
concepto solamente es explicable a través de criterios contextua/es de tipo so­
ciocultural fuertemente marcados por poderosos componentes ideológicos. 
Esta misma ideo logia contribuye a configurar un tipo de percepción social ha­
cia estas músicas que dificulta el poderlas entender en sus propios términos. 
Popular music 
In spite of the fact that we continually talk ofpopular urban music or ofpopu­
lar music making reference toto the present production of music, it is difficult 
that we find a satisfactory definitíon of the concept. In rea lity. this concept is 
only explaínable usíng context criterio ofa socio-cultural type that is strongly 
marked by powerful ídeological components. fhis same ideology con tributes in 
the creating of a type of social perception towards these types of music that 
makes it difficult to understand them in their own terms 
Cuando los miles de jóvenes y no tan jóvenes se disponen a acudir a un 
concierto de los Rolling Stones, Iron Maiden, Kitaro, Rosario o Juan Luis 
Guerra son plenamente conscientes de que van a escuchar música. Es 
sencillamente su música, sin adjetivos. Los adjetivos los buscamos de­
sesperadamente aquellos que desde ámbitos como el académico o el 
periodístico, por ejemplo, nos dedicamos a reflexionar sobre nuestro 
entorno sonoro. Así, para designar aquellas músicas a las que me refería 
hace unos instantes, recurrimos a denominaciones como «música popu­
lar modernall, «música popular urbana., o sencillamente «música popu­
lar». Es complicado ponerse de acuerdo sobre cuál de estas denominacio­
nes es la mejor o, para ser más sínceros, cuál de ellas es la menos deficien­
te. Pero si esto es realmente difícil no es debido a las lógicas limitaciones 
de nuestro lenguaje sino a una problemática algo más incómoda. Porque. 
de hecho, aún no hemos encontrado una definición satisfactoria para es­
to que pretendemos designar. Desde que la musicología se interesa seria­
mente por estas músicas durante tanto tiempo huérfanas de interés aca­
démico, ésta es una de las primeras cuestiones que se han planteado: 
¿Qué es realmente lo que entendemos por música popular? 
Está claro que todo este magma sonoro que escapa a las etiquetas 
de «música culta» o de «música tradicionalll -en el sentido de «músicas 
étnicas»- difícilmente puede ofrecer un único común denominador en 
el que podamos basar una adecuada definición con el correspondiente 
término que designe su contenido. Para empezar, ya sabemos que los 
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criterios puramente formales procedentes del ámbito musicológico no 
nos pueden ayudar a solucionar el problema de la definición de música 
popular. Philip Tagg se expresó bien claramente en este sentido: 
La música popular no puede ser definida como un género musical o como 
grupo de géneros'. 
El rock sinfónico de Pink Floyd, la música de los cantautores españoles, 
el flamenco fusión, el rap, el jazz, la música techno, las interpretaciones 
de Judas Priest o de Suzanne Ciani ... son lo suficientemente dispares 
como para poder ser categorizados conjuntamente según criterios for­
males. 
El hecho es que cuando hablamos de «músicas populares. nos ser­
vimos de un concepto que se ha ido configurando de manera negativa; 
es decir, entendemos por tales músicas todas aquellas que no pueden 
ser calificadas ni de música culta -en el sentido académico del término­
ni de músicas populares de corte tradicional. Los diferentes argumentos 
que se han ido aportando para caracterizar o encasillar bajo una misma 
etiqueta a estos tipos de músicas han fracasado en su intento y todos, 
sin excepción, son fácilmente desmantelables. 
La polisemia del adjetivo popular 
El adjetivo popular posee múltiples interpretaciones. Dejando por 
ahora al margen las connotaciones románticas de índole herderiana re­
lativas al «alma» de los pueblos tal como se plasman en el concepto de 
cultura tradicional, la dimensión cuantitativa es una de las que con 
mayor facilidad se asocian a popular. Así, cuando hablamos de «cultura 
popular» parece que nos estemos refiriendo a algo que tenga que con­
cernir a un gran número de personas. En este caso, se utiliza popular en 
el sentido de aceptación generalizada, sin hacer forzosamente distin­
ción a ningún tipo de estratificación social. No obstante, esta cualidad 
constituye en realidad un rasgo circunstancial o accidental que, por es­
ta razón, no posee ningún género musical en exclusiva ni tampoco éste 
tiene que poseer de manera uniforme por lo que a sus diferentes mani­
festaciones se refiere. La posibilidad de la masiva aceptación no es en 
absoluto una característica exclusiva de las formas denominadas «po­
pulares». Cuando una corriente musical es socialmente relevante posee 
obviamente unas amplias expectativas de éxito: éste era el caso de la 
indudable popularización de muchas obras de Mozart o de las óperas de 
Verdi en la misma época en la que vivieron estos músicos. 
Muy ligado a esta significación pero con un diferenciado matiz, se 
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halla el sentido de popular en oposición a élite. Si en el caso anterior 
era el factor cuantitativo aquello que aparecía destacado, en este otro 
se trata sobre todo de una distinción cualitativa que implica un cuadro 
de valores muy especifico. Dado que tradicionalmente se ha identifica­
do la música culta con un estrato social elevado, se adscribe con mucha 
frecuencia la vigencia de la música popular a las clases populares en el 
sentido sociológico del término. Pero tampoco en este caso hallamos 
una marca absoluta que nos permita definir lo que es música popular, 
porque ésta no es en absoluto patrimonio exclusivo de estas clases, al 
menos en la actual sociedad postindustrial. Por otra parte, tampoco na­
die se atreveria a afirmar que la música culta es algo propio solamente 
de las élites. Sólo hace falta pensar en el variado público que asiste a los 
conciertos del Teatro Real de Madrid o del Palau de la Música de Barce­
lona. o en la masiva venta de discos de los denominados «clásicos popu­
lares». En realidad, ya se ha dicho muy claramente que, en la actualidad, 
resulta imposible identificar la música popular con una clase o grupo 
concreto de la población.2 
La conjunción de las dimensiones cuantitativa y cualitativa aca­
badas de mencionar, dimensiones a las que recurrimos con harta fre­
cuencia para otorgar sentido al concepto de popular, hacen que en oca­
siones se asocie éste también a la idea de cultura de masas asumiendo 
con ello las connotaciones negativas que implica esta categoría: una 
cultura degradada, trivializada, superficial, artificial yestandarizada. 3 
Pero lo cierto, es que esta última idea constituye un controvertido con­
cepto sociológico que, tal como sucedía con las anteriores acepciones 
del término popular no es identificable con un único tipo concreto de 
música. En principio, cualquier clase de música puede ser susceptible de 
entrar en la dinámica de los típicos procesos de la cultura de masas, co­
mo lo demuestra la difusión de determinadas obras de los grandes clási­
cos o los actuales recitales multitudinarios de ópera realizados en espa­
cios abiertos. Asimismo, tampoco resulta correcto equiparar populari­
dad a comercialización. En alguna ocasión se ha caído en la tentación 
de medir popularidad con índices de comercialización, pero ello, evi­
dentemente, no es factible.' No todo lo que se considera música popular 
se comercializa con el mismo grado de intensidad, y la anticomerciali­
dad puede aparecer incluso como valor positivo para determinados ám­
bitos de creación, tal como por ejemplo era el caso del rock progresivo 
en sus inicios o tal como asimismo podemos apreciar en tantos grupos 
de música moderna que, en su manera de componer o interpretar, tie­
nen como ideal distanciarse lo más posible de las fórmulas comerciales. 
Todo este conjunto de producciones musicales a las que de manera 
poco meditada les hacemos corresponder la categoría de músicas po­
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pulares constituyen de hecho un en extremo heterogéneo arco de posi­
bilidades que va desde el «amateurismo» y la sencillez técnica- más acu­
sados hasta un sumo grado de profesionalización y complejidad en las 
técnicas compositivas y de performance; desde las que dependen pre­
ponderantemente de los condicionantes de la actual economía de mer­
cado a las que crecen al margen de ellos; desde las que se difunden me­
diante los medios de comunicación más innovadores a las que se sirven 
de los medios de difusión más tradi.cionales. 
La idea de popular como contraste 
Cualquier tipo de acontecimiento no es nunca definible por sí 
mismo dado que no constituye sino un punto de entrecruzamiento en 
una compleja red de significaciones; y en el caso de la cultura popular, 
aquello que realmente le otorga validez conceptual en la orientación 
cognitiva de los individuos de nuestra sociedad es, de hecho, la idea de 
alta cultura con todas las implicaciones que este concepto también su­
giera. Tal como afirmaba Simon Frith, el mito académico de la cultura 
popular sólo ha podido surgir de la teoria de la alta cultura. 5 Desde el 
mismo momento en que se conciben unas creaciones musicales como 
propias del ámbito culto, cobra vida la idea de popular por lógico con­
traste ya que sin ello no podría existir el concepto de culto. la idea de 
música popular solamente adquiere sentido dentro de la dicotomia cul­
to/popular o dentro de la tripartición de nuestro universo sonoro en 
músicas culta, tradicional y popular. De hecho, los ámbitos culto y tra­
dicional están aparentemente más o menos delimitados por las teorías 
tradicionales musicológicas, aunque ello sea asi a un nivel superficial y 
no poco cuestionable en muchos de sus aspectos. Para el primero existe 
un canon, una tradición académica que se ha encargado de concretarlo. 
Para el segundo, se ha consolidado un constructo según la visión herde­
riana de la cultura tradicional. Estos bloques más o menos definidos nos 
hacen ver también como bloque unitario todas aquellas músicas que no 
caben en ninguno de ellos. Pero ya hemos visto que, hasta ahora, nos ha 
sido imposible encontrar una definición válida para este tercer bloque, 
precisamente porque es un bloque no estructurado internamente sino 
configurado por la necesidad de dar personalidad a todo aquel ámbito 
musical que escapa a los dos ámbitos restantes cognitivamente consoli­
dados. 
En realidad, las dificultades que hemos encontrado y que nos im­
posibilitan definir de una manera mejor lo que es música popular, las 
hallaríamos asimismo en lo que respecta a las ideas de música culta o 
101 Eufoní. Didáctica de la Música. n. 12. julio 1998 
Música moderna I 
pulares constituyen de hecho un en extremo heterogéneo arco de posi­
bilidades que va desde el «amateurismoll y la sencillez técnica· más acu­
sados hasta un sumo grado de profesionalización y complejidad en las 
técnicas compositivas y de performance; desde las que dependen pre­
ponderantemente de los condicionantes de la actual economía de mer­
cado a las que crecen al margen de ellos; desde las que se difunden me­
diante los medios de comunicación más innovadores a las que se sirven 
de los medios de difusión más tradicionales. 
la idea de popular como contraste 
Cualquier tipo de acontecimiento no es nunca definible por sí 
mismo dado que no constituye sino un punto de entrecruzamiento en 
una compleja red de significaciones; y en el caso de la cultura popular, 
aquello que realmente le otorga validez conceptual en la orientación 
cognitiva de los individuos de nuestra sociedad es, de hecho, la idea de 
alta cultura con todas las implicaciones que este concepto también su­
giera. Tal como afirmaba Simon Frith, el mito académico de la cultura 
popular sólo ha podido surgir de la teoría de la alta cultura.' Desde el 
mismo momento en que se conciben unas creaciones musicales como 
propias del ámbito culto, cobra vida la idea de popular por lógico con­
traste ya que sin ello no podría existir el concepto de culto. La idea de 
música popular solamente adquiere sentido dentro de la dicotomía cul­
to/popular o dentro de la tripartición de nuestro universo sonoro en 
músicas culta, tradicional y popular. De hecho, los ámbitos culto y tra­
dicional están aparentemente más o menos delimitados por las teorías 
tradicionales musicológicas, aunque ello sea así a un nivel superficial y 
no poco cuestionable en muchos de sus aspectos. Para el primero existe I
un canon, una tradición académica que se ha encargado de concretarlo. , j ~ Para el segundo, se ha consolidado un constructo según la visión herde­ ~ 
riana de la cultura tradicional. Estos bloques más o menos definidos nos ',1\t 
hacen ver también como bloque unitario todas aquellas músicas que no ~ 
caben en ninguno de ellos. Pero ya hemos visto que, hasta ahora, nos ha 
sido imposible encontrar una definición válida para este tercer bloque, 
precisamente porque es un bloque no estructurado internamente sino 
configurado por la necesidad de dar personalidad a todo aquel ámbito 
musical que escapa a los dos ámbitos restantes cognitiva mente consoli­
dados. 
En realidad, las dificultades que hemos encontrado y que nos im­
posibilitan definir de una manera mejor lo que es música popular, las 
hallaríamos asimismo en lo que respecta a las ideas de música culta o 
10 IEufonía Oidáctica de la Música· n. 12. juliO 1998 
Música moderna I 
música tradicional. Estas categorías cobran vigencia social a partir del 
establecimiento de referentes que, en su cualidad de constructo, englo­
ban toda una serie de significaciones, valores y normas, de manera que 
dentro de la orientación cognitiva de los agentes sociales constituyen 
el principal punto de referencia que sirve para comprender la realidad 
en un ámbito determinado. Estos referentes configuran las estrategias 
de los actores y contribuyen decididamente a dar sentido social a la 
práctica musical; marcan poderosamente no tan sólo la producción mu­
sical en sí, sino la manera de presentarla, los momentos musicales, las 
ideas y comportamientos de los agentes sociales en su práctica musical. 
Estos referentes son aquello que, desde el punto de vista ideacional, 
justifica una etiqueta y poseen un papel fundamental para comprender 
y construir nuestra realidad ya que ofrecen categorías de percepción. 
Pero por otra parte, son altamente reduccionistas y simplificadores. Por 
eso siempre resultará muy problemático querer utilizarlos como instru­
mentos analiticos para la investigación. 
Esta problemática se manifiesta de manera especial también en las 
dificultades que presenta la distinción entre culto y popular en la pro­
ducción cultural actual, no tan sólo debido a los cambios sociales y tec­
nológicos experimentados en las últimas décadas que han debilitado 
claramente la validez de los referentes antes mencionados, sino tam­
bién porque carecemos de la siempre reduccionista perspectiva históri­
ca. De hecho, no existen ya más criterios consensuados e inviolables 
que sirvan para diferenciar lo que denominamos «alta cultura» de la po­
pular6 : 
... la distinción tradicional entre cultura alta y baja se ha desvanecido. El 
arte culto ha devenido de manera creciente objeto de consumo y comer­
cio, mientras que algunas formas de la cultura popular aparecen más 
respetables.' 
¿Cómo catalogar, por ejemplo muchas de las obras de Philip Glass, Keith 
Jarret, Peter Kater, Wim Mertens, etc.? 
Popular sólo puede ser entendido a partir de criterios 
contextuales de tipo sociocultural 
De lo que no somos siempre conscientes es que, en realidad, la 
subdivisión de nuestro universo sonoro en los tres ámbitos culto, tradi­
cionaly popular no se fundamenta en criterios estrictamente musicales 
referentes a la materia sonora, sino en criterios contextua les de tipo so­
ciocultural fuertemente marcados por el componente ideológico. No es 
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Algunas 
conclusiones 
ninguna casualidad que la dicotomía culto/popular se corresponda a la 
tradicional distribución clasista de la sociedad entre los de arriba y los 
de abajo, mientras que el componente que justifica conceptualmente la 
idea de músicas tradicionales o étnicas está directamente relacionado 
con las ideologías de cariz nacionalista. Se trata. al fin y al cabo, de dos 
de los principales motores ideológicos sin los cuales sería imposible en­
tender el desarrollo de nuestra sociedad en los últimos siglos: el clasis­
mo y los nacionalismos. las líneas demarcadoras de las fronteras inter­
nas de nuestro universo musical se justifican no por unos contenidos 
objetivables de orden musical sino por las necesidades de hacer preva­
lecer determinados valores de ideologia social. 
Aquellos sectores musicológicos más progresistas ya hace años 
que han advertido de la incoherencia y negatividad de asumir acrítica­
mente tanto para la investigación como para la pedagogía esta subdivi­
sión de nuestro entorno musical: 
Uno de 105 resultados desafortunados de la disparidad de objetivos en 
las sucesivas etapas de la educación de la música es la creación de ba­
rreras artificiales y distinciones sociales entre lo que tergiversadamente 
se entiende por música seria y música popular. La falsa desunión de 
nuestra cultura musical se impone a la unidad real de todas nuestras ex­
presiones musicales! 
Con frecuencia sucede que, en los ámbitos académicos se identifica la 
«músicall con uno sólo de sus diferentes idiomas particulares -el de la 
música occidental de tradición clásica-. De esta manera, tal como criti­
caba Gilbert Chase. la historia de la música deviene la historia de un 
idioma musical en lugar de ser la historia de la cultura musical; enten­
diendo por ésta la totalidad de los eventos musicales dentro de una so­
ciedad o unidad social.lO Esta visión tergiversadora de la realidad impli­
ca no tan sólo el ignorar sistemáticamente otros tipos de música sino 
también su desvaloración a priori tanto para los efectos de su investi­
gación -la musicología española. por ejemplo. ha demostrado durante 
largo tiempo un rechazo absoluto a reconocer la necesidad de investi­
gar las músicas actuales surgídas al margen de los conservatorios-, co­
mo para el ámbito de la educación. 11 
Resumiendo todo lo expuesto hasta ahora, la tesis principal que funda­
menta el presente artículo mantiene que esta nebulosa de significados 
que convenimos en denominar «música popularll no resulta definible a 
partir de la suma de las diversas músicas que incorpora sino que debe 
ser entendida básicamente como un poderoso constructo social, fruto 
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idioma musical en lugar de ser la historia de la cultura musical.9 enten­
diendo por ésta la totalidad de los eventos musicales dentro de una so­
ciedad o unidad social.lO Esta visión tergiversadora de la realidad im 
ca no tan sólo el ignorar sistemáticamente otros tipos de música sino 
también su desvaloración a priori tanto para los efectos de su investi­
-la musicología española. por ejemplo, ha demostrado durante 
largo tiempo un rechazo absoluto a reconocer la necesidad de investi­
gar las músicas actuales surgidas al margen de los conservatorios-, co­
mo para el ámbito de la educación. l1 I!\.' 
, 
, 
Resumiendo todo lo expuesto hasta ahora, la tesis principal que funda­ ~"' ~<, 
menta el presente articulo mantiene que esta nebulosa de significados 
que convenimos en denominar «música popular» no resulta definible a Notas 
de la suma de las diversas músicas que incorpora sino que debe 
ser entendida básicamente como un poderoso constructo social, fruto 
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de la convergencia de tramas ideológicas que poco tienen que ver, en 
realidad, con la música en sí. Ser consciente de esta realidad ayuda a 
estas músicas de manera muy diferente a la clásica y hoy ya 
desfasada visión musicológica que sólo asignaba valor a lo que en el pa­
sado se había considerado música de las élites y, en grado mucho me­
nor. a las músicas tradicionales: aquellas músicas de corte exclusiva­
mente rural que una visión romántica urgida por la necesidad de hallar 
valores patrios consideraba ingenuas y simples pero al mismo tiempo 
las veía como portadoras de esencias étnicas y, declarándolas objeto de 
culto, se escandalizaba por la sumisión del «pueblo» ante las «invasiones 
foráneas» de otras músicas." 
No somos siempre conscientes de que cuando en los planes de es­
tudio musicales operamos a partir de la subdivisión de nuestra cultura 
musical en músicas cultas. tradicionales y populares. dispuestas en or­
den jerárquico y asumiendo además acríticamente los valores o contra­
valores que se asocian a cada una de estas categorías, no hacemos sino 
perpetuar unas estructuras ideológicas que, expresadas de manera dife­
rente y menos velada, no todos los pedagogos musicales subscribirían. 
La música actual de nuestra sociedad está constituida por una gran di­
versidad de creaciones musicales que mayoritariamente pertenecen 
precisamente a este desordenado cajón de sastre que, por comodidad, 
ostenta la etiqueta de «músicas populares». Este encasilla miento -debi­
do a su misma naturaleza- induce a caer en la trampa de pretender va­
lorarlas desde la perspectiva del idioma musical y el cuadro de valores 
que rigen de manera predominante en los conservatorios, lo que sin du­
da alguna nos incapacita a entenderlas en sus propios términos. Una 
cosa es hablar de rock, jazz, rapo etnofolk. rumba, tango, música new 
age, makina o techno ... y otra muy diferente pretender encasillar todas 
estas músicas y muchas otras que deberíamos nombrar, bajo una eti­
-la de músicas populares- que. por todas las connotaciones que 
encierra, no nos ayuda demasiado a entenderlas mejor. Todas estas mú­
sicas deben ser tomadas muy seriamente en cuenta tanto por parte de 
la pedagogía como de la investigación, pero para ello será necesario 
evitar las falsas vías de interpretación que nos ofrece una etiqueta acu­
ñada desde arriba y partir más bien de los códigos y valores estéticos, 
las significaciones y funciones que configuran el microcosmos de cada 
una de estas diferentes expresiones musicales de nuestra sociedad. 
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